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Les origines cycladiques de la geranos :
sur un pendentif en piet·re du Délion de Pat·os
En 1960, pendant les travaux de clôture et d'aménagement du Délion de
Paros, quand, « enfin », comme l'écrit de manière significative N. Zapheiro-
poulos, s'est présentée l'opportunité de son acquisition, on a découvert, parmi
une quantité inattendue de trouvailles, un pendentif en forme de plaque, en
pierre semi-transparente verdâtre, identifiée comme de la stéatite\ avec une
décoration gravée sur tous les côtés".
Le pendentif a une forme trapézoïdale. L'un de ses coins supérieurs est
cassé, alors qu'une petite partie du coin inférieur du revers est abîmée. De
fortes traces d'usure apparaissent sur l'une des faces latérales où une partie de
la décoration n'est pas conservée. L'usure est due à l'utilisation de l'objet. Sur
la face supérieure, des fentes hémisphériques définissent la partie à attacher
sur laquelle ont été percés, à des hauteurs différentes, deux petits trous qui
transpercent le tout (0,0001 m et 0,0002 m). Dimensions: ht 0,0395 m,
épaisseur 0,004-0,0045 m, taille plaque 0,032 111. La décoration du pendentif se
développe sur les six faces.
Sur la face A sont représentés deux personnages nus dansant vers la
droite. La tête et les membres sont représentés de profil, le torse triangulaire,
de face. Le nez et le menton sont fortement saillants, surtout sur la figure
HOM., Il. À'VIII, 590. Cet article a été publié en grec dans les Mélanges Ch,.. DoulIlas (éd.
par A. VLACHOPOULOS, K. BIRTACHA), Athènes, 2003. Je veux remercier chaleureusement Dr. Ph.
Zapheiropoulou, éphore honoraire des Antiquités des Cyclades, qui m'a donné l'autorisation de
publier le pendentif et des informations précieuses sur les recherches de N. Zapheiropoulos au
Délion de Paros. Je lui dois encore davantage pour les années passées à travailler avec elle dans
les Cyclades et tout ce que j'ai vu et appris là-bas. Tout aussi inestimable est l'aide de Prof.
1. Ivlarangou, ainsi que celle de Prof. N. Kourou, qui a eu la patience de lire le teÀ1:e et de me
faire des suggestions particulièrement utiles; toute faiblesse dans le traitement du sujet m'incombe
bien évidennnent. Les dessins précis de toutes les faces du pendentif sont dus à la conservatrice
des antiquités E. Papathoma (p. 174) et la qualité des photographies à E. Heliadis (p. 156-157).
Cette étude n'aurait pu être menée à bien sans l'obtention de la bourse S.J, Seeger du progrannne
des études helléniques de l'Université de Princeton, que je remercie également chaleureusement.
1 Pour le type de pierre, voir BOARDJ\IAN (970), p. 118.
" D'après le catalogue du musée de Paros (n° inv. 1590), la petite plaque a été découvelte le
13 juin 1960 dans l'enclos sud du Délion. N. ZAPHEIROPOULOS (1962), p. 246, précise que cette
plaquette, connne les autres trouvailles, ont été mises au jour «soit pendant la destruction des
murs d'enceinte [plus récents, à l'intérieur du site archéologique], soit au cours du creusement du
terrain pour la consolidation des bâtiments du sanctuaire ou l'établissement de la zone de
fouille. "
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droite, alors que la tête de la figure gauche penche légèrement vers l'arrière.
Les bras se lèvent au-dessus de la tête en formant un cercle. On ne peut pas
distinguer d'articulation au coude. Les mains prennent la forme d'une fourche
et se trouvent très près l'une de l'autre, donnant l'impression qu'elles vont se
joindre. Les jambes sont représentées écartées, les genoux fléchis, la jambe
gauche se pose sur le sol de manière stable, alors que la droite est encore en
l'air.
Quoique les deux per-
sonnages soient représentés
d'une manière comparable,
certaines petites différences se
marquent : la figure de droite
a le torse et la tête plus
grands et le cou plus haut; au
contraire, la tête et le torse du
danseur de gauche sont plus
petits, mais les jambes sont
tellement hautes qu'il paraît
avoir une taille équivalente à
celle de la figure de droite3.
Entre les deux danseurs
apparaît un dessin linéaire
qui, dans sa partie inférieure,
se présente comme un zig-
zag, suivant le dessin des
jambes des deux personnages,
alors que, vers le haut, il est
presque rectiligne. Au fond,
de part et d'autre des deux figures se distinguent, à droite et à gauche, des
poissons qui nagent vers le haut et vers la droite. En-dessous du poisson de
droite se trouve un oiseau aquatique haut sur pattes, ces pattes se terminant
par une fourche, et avec un long cou tourné vers l'arrière, vers les danseurs.
La plus grande partie de la face B est occupée par un labyrinthe circulaire
du type dit « cnossien », composé de sept couloirs. Au-dessus du labyrinthe,
une décoration en forme de goutte représente un tracé hélicoïdal rappelant le
mouvement boustrophédon des inscriptions. Les trous d'attache du pendentif
ont été percés sur deux des lignes de ce tracé. Dès lors, ils sont placés d'une
manière asymétrique qui semble volontaire. Le long du côté gauche de la face
B a été gravée une ondulation. Une ligne comparable apparaît également en-
3 Une ditlérenciation comparable se remarque également pour la dernière figure (à gauche
pour le spectateur) dans un groupe de danseurs représentés sur une pyxis laconienne du
sanctuaire d'Apollon Amyklaios (Musée archéologique d'Athènes, 234) : la figure est représentée
avec un petit torse, des jambes plus courtes, mais un cou si long que sa hauteur est identique à
celle des autres (fin VIlle S. av. J.-c.). CROWI-IUHST (1963), p. 81 sq., n° 69; TOLLE (1964), p. 49;
COLDSTREAM (1968a), p. 217-218, pl. 46n.
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dessous du labyrinthe circulaire, ligne qui se divise à l'une de ses extrémités.
La même chose se passe à l'une des extrémités du tracé hélicoïdal, juste au-
dessus du labyrinthe.
Des ondulations compara-
bles à celles de la face B (avec
des extrémités simples)
apparaissent également sur le
côté inférieur et sur les deux
longs côtés du pendentif.
Enfin, le côté étroit supérieur
porte une ligne gravée en zig-
zag.
1. Analyse iconographique et technique
1.1. Les figures dansantes
Dans l'art cycladique du géométrique récent, les scènes de danse connues
jusqu'ici se limitent à des représentations de danses de femmes en groupe sur
des vases d'ateliers naxiens l . Sur le pendentif de Paros, les deux personnages
·1 Amphore de Naxos avec représentation de danse de l'Artémision de Délos (n'Jusée de
Délos, B. 4208, groupe Bc; Dé/os À'V, nO 6, p. 87, fig. 43, 56). Pour un deuxième exemple de
représentation chorale du même groupe, voir LAMllRINOUDAKIS (1983), p. 167, fig. 21.
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qui dansent sont très probablement masculins : ils sont représentés nus, et
même si cet élément ne constitue pas un facteur décisif pour l'identification,
l'absence de tout détail anatomique ou autre (vêtement, coiffure), aussi bien
que le genre de mouvement qui est effectué, plaident en faveur d'une identi-
fication masculineS. La manière de représenter les traits du visage, mais aussi
l'inclinaison légère de la tête vers l'arrière chez le personnage de gauche6 ,
créent l'impression que l'artisan a voulu figurer la bouche ouverte et donc que
les deux formes sont très probablement représentées en train de chanter7 (ou,
plus précisément, de produire de manière rythmique quelques sons, étant
donné que la chanson pourrait avoir une signification très différente de celle
d'aujourd'hui)". De même, la manière de représenter les jambes, avec les
genoux fléchis, avec un pied en l'air, aussi bien que celle des mains, très
proches l'une de l'autre, prêtes à se joindre, rendent plus forte la sensation
rythmique de la danse.
Les deux figures présentent des ressemblances avec des types iconogra-
phiques d'Attique et d'Eubée essentiellemene. La représentation la plus
ancienne de l'époque géométrique, présentant un mouvement de danse
analogue (notamment au niveau des jambes), se trouve sur le canthare 727 du
Musée National de Copenhague lO : on y voit quatre figures masculines, à
gauche, le musicien à la lyre et, à droite, trois danseurs. Du premier, qui
effectue un mouvement de soliste par un grand saue l , ne subsistent que les
jambes. Les deux autres danseurs « applaudissent» (pas au-dessus de la tête,
mais à hauteur du sternum), alors que le mouvement, en regard du reste, est
équivalent à ceux des danseurs du pendentif de Paros 12 • De même, dans une
S Pour la détermination du sexe, voir BENSON (1970), p. 106; AHLBERG (1971), p. 72 sq.
Concernant plus palticulièrement les danseurs isolés (( solo ») dans les représentations du
géométrique récent, voir CROWHURST (1963), p. 21 et 22, n. 2, qui remarque que ce sont toujours
des hommes.
(, Pour les relations des cette position de la tête avec la chanson, chez les idoles proto-
cycladiques de musiciens, voir MARAL'iGOU (1999), p. 25.
7 Cf la 3', 5', 7', 12' (de la gauche) figure masculine dans la zone inférieure du col de
l'hydrie proto-attique CFA Berlin 1, pl. 1, fig. 1. CROWI-IURST (1963), p. 33, n° 37 et fig. 4. De
même, les musiciens des groupes choraux sur le canthare NJ'vI 727 de Copenhague: la représen-
tation du nez et du menton du musicien qui accompagne le chœur féminin suggère peut-être une
chanson (au contraire, chez les musiciens du chœur masculin, seul le menton est représenté) :
CROWHURST (1963), p. 23. Une représentation équivalente des traits du visage du citharode sur le
tesson d'Argos C 3943 : TOLLE (1964), p. 43; AHLBERG (1987), p. 64-67, fig. 17. Contra CROWHURST
(1963), p. 70. Pour des exemples de musiciens et cie danseurs représentés en train cie chanter sur
des vases géométriques, çf aussi WEGNER (1968), pl. Unb (le musicien), pl. UIIIb (le dernier
danseur), pl. UVb (les danseurs), etc.
8 Pour une approche interculturelle du terme « chanson ", voir NAGY (1990), chap. 1.
9 SCI-I\VElTZEH (1971), p. 56; COLDSTHEA1\'I (2003), p. 122, 124-125.
10 WEGNER (1949), p. 222, fig. la-b; DAVISON (1961), p. 83 sq., pl. 128; CROWHURsT (1963),
p. 22; TOLLE (1964), p. 14; AmBERG (1987), p. 55 sq.
Il AHLI3ERG (1987), p. 63-67, le qualifie d'acrobatique.
12 q: le tesson C 3943 d'Argos où les figures ont les jambes fléchies et paraissent joindre les
mains à la hauteur du visage. CROWHUHST (1963), p. 71, considère que, prob:lblement, ils bougent
Les origines cye/adiques de la geranos 159
représentation qui se répète sur des diadèmes athéniens en or du troisième
quart du vme siècle av. J-c., parmi des figures qui dansent en ligne - proba-
blement des femmes -, des rameaux à la main, apparaît un danseur. Il est de
plus petite dimension, apparemment plus jeune, et il saute en l'air avec les
jambes fléchies et les bras levésu. Le mouvement de la pointe des pieds est
assez commun dans l'iconographie du géométrique récent (Crowhurst 1963,
215). Les sauts et les « applaudissements» caractérisent surtout les hommes 1"
sans exclure leur accomplissement aussi par des femmes (seulement pour les
« applaudissements »), mais il s'agit d'un cas beaucoup plus rare. Il caractérise
seulement celles qui ont une place distincte dans le groupe, à savoir la pre-
mière ou la dernière du chœur l5 • Il est possible que quelques-uns de ces
mouvements fassent écho à des descriptions homériques des «tours» des
danseurs habiles comme les jeunes Ｖ ｑ ｘ ｬ Ｇ ｬ ｡ ｴ ｾ ｑ Ｘ ￇ (Il. XVIII, 494) ou les
ｽ ｻ ｬ Ｉ Ｐ ｬ ｡ ｴ ｬ Ｇ ｬ ｴ ｾ ｑ Ｘ (Il. XVIII, 605-606) du bouclier d'Achille I6 .
Un mouvement comparable à celui des figures du pendentif, particulière-
ment pour les bras, se retrouve chez les danseurs du canthare 14447 (Musée
National d'Athènes) provenant d'Anavyssos: quatre danseurs se déplacent
vers la droite derrière un joueur de pbonnin.x/7 . Les deux premiers et le der-
nier font des pas équivalents à ceux des figures du pendentif et sont prêts à
« applaudir» à hauteur du visage. L'avant-dernier danseur, qui paraît complé-
ter le mouvement de la figure abîmée du canthare 727, saute vers le haut avec
les mains en rythme, comme s'ils s'apprêtaient à attraper un objet. Contra AHLBERG (1987), p. 64-
65, fig. 17. Voir aussi TOLLE (1964), p. 43, n° 88.
13 COOK (1951), p. 46-49, et pl. 10; OHLY (1953), A 20a et A 20, p. 40-44. Aussi COLOsmEAM
(2003), p. 123 sq. Pour un parallèle mycénien et même des Cyclades (Naxos), Cil l'hydrie mycé-
nienne de la nécropole de Kamini (Musée de Naxos, 1734) : petite figure dansante aux bras levés
dans une file de danseurs. VLACHOPOULOS (1999), p. 89 et n. 95.
14 Pour de plus grands groupes choraux d'honunes qui « applaudissent » (mais pas au-dessus
de la tête), voir WEGNER (1968), nO cat. 75, pl. U V, face A. 11 est intéressant de constater que, sur
l'autre face, apparaît un chœur de sept jeunes filles. q: aussi \\,TEGl\'ER (1968), n° cat. 114, pl. UV
et n° cat. 61, pl. U III. Pour un exemple équivalent, voir la zone inférieure du col de l'hydrie
proto-attique d'Égine, aujourd'hui à Berlin, où sont représentées les figures masculines aux mains
jointes sur le devant, conune s'ils les frappaient. Sur la zone supérieure est représenté un chœur
féminin: CFA Berlin 1, pl. 1. Pour des parallèles de danseurs masculins de la région proche-
orientale, qui joignent leurs mains en « applaudissant» (fin vm" s. av. J.-c.), voir AIGN (1963),
p. 175, A/6a; MAAS - McINTOSH-SNYDER (1989), p. 13,23, n° 14.
15 Cf aussi le skyphos du Musée archéologique d'Athènes, 784, CFA Athena - Musée arch.
Athènes II, 9, pl. 10-11; DAVISON (1961), p. 85-86, fig. 134; CROWHURST (1963), p. 49, n° 10, 47;
TOLLE (1964), p. 14, 28-29, 36-37 : sur la face intérieure est représenté un chœur mbcte; l'une des
figures féminines, probablement la chorège, ouvre largement ses bras, comme si elle avait
l'intention « d'applaudir ». De même, la dernière figure du chœur féminin représentée sur la zone
supérieure du col de l'hydrie proto-attique (voir n. 7) « applaudit» probablement. CVA Berlin 1,
pl. 1. CROWHURST (1963), n° 13, p. 11 et 281.
16 XVIII, 494 : )(OÙQOI 0' Ｖ ｑ ｘ ｙ ｊ ｭ ｾ ｑ ｅ ￧ ÉOlVEOV. À'\1JII, 605-606 : OOlW oÈ ＩＨｕｾｬｭｙｊｔｾｑｅ )(('.<1' o:ùwùç
ｦ ｬ ｯ Ｉ Ｌ ｮ ｾ ￧ ÉçaQxovTEÇ ÉOlVEUOV MT&. flÉooouÇ. Cf aussi Od. ,1J, 377-380, pour des « applaudis-
sements» qui accompagnent la danse en rythme. De même, FITISCHEN (1973); ,\TEST (1992),
p. 123.
17 Concernant le sujet de l'appellation des instruments du genre « lyre-cithare », voir ,\TEST
(1992), p. 50-51; ivlATHIESEN (1999), p. 253.
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les genoux fléchis (les chevilles n'arrivent pas aussi haut que celles du
danseur du canthare de Copenhague). Il a les mains presque jointes au-dessus
de la tête, selon un mouvement analogue à celui des danseurs du pendentif
de Paros. Presque le même mouvement, c'est-à-dire un saut vers le haut et
des « applaudissements» au-dessus de la tête, est répété par la figure mascu-
line représentée à côté d'une lyre d'une grandeur surnaturelle sur une partie
de skyphos géométrique récent provenant d'Érétrie 18 • Si l'on considère les
représentations du canthare de Copenhague comme une tentative de figurer
les mouvements successifs composant une figure de danse, dont le point
culminant serait le mouvement de l'avant-dernière figure 19 , alors il est possible
que les figures sur le pendentif de Paros réunissent, dans une sorte de vision
synthétique, des phases successives de la danse qui sont distinguées dans la
peinture de vase géométrique récente: les genoux fléchis et la frappe des
mains au-dessus de la tête, c'est-à-dire le point de départ (jambes) et le point
culminant (bras) d'une seule figure de danse.
Le mouvement des figures du pendentif et des figures comparables de la
peinture de vases et de l'orfèvrerie du géométrique récent suit des modèles
iconographiques antérieurs provenant du Proche-Orient et de l'Égée préhisto-
rique. Sur l'orthostate gravé des musiciens de Carchemish20 , daté de la période
hittite moyenne (très probablement aux XIVe_XIIIe siècles), est représentée un
petit personnage masculin qui marche sur la pointe des pieds, les genoux
légèrement fléchis, et les mains jointes au-dessus de la tête, parmi des
musiciens jouant de l'aulos, des percussions et un instrument du type de la
pandoura. De même, sur des parties des fresques de Kéa, datées de la
période MR IB/HR II et provenant d'un environnement culturellement mb::te,
mais d'un caractère nettement cycladique, on retrouve des modèles iconogra-
phiques de danseurs comparables: des figures masculines habillées d'un
chiton court sont représentées ici aussi la bouche ouverte comme s'ils chan-
taient. Ils ont les mains levées au-dessus de la tête, les paumes ouvertes, et les
genoux, dans le cas oü ils sont conservés, fléchis comme s'ils couraient ou
sautaient. Peut-être s'agit-il d'une file de danseurs et non d'une danse circu-
laire. Il est intéressant de noter que le fond pur brun doré est interprété
comme une représentation possible d'un espace spécialement aménagé (dans
lH W inv. 11310. fu'iDREIOMENOU (1983), p. 97 et pl. 26 (na 129); AHWEHG (1987), p. 79-80 et
fig. 31. Pour l'iclentitlcation cie l'instj'lJment cie musique, voir BOARDNIAN (1990), p. 367-368.
19 .,
CROWHURST (1963), p. 26 sq., na 32; TOLLE (1964), p. 12-13, na 4, pl. 3; AHLBERG-CORNELL
(1987), p. 63 sq. et fig. 15. Il est intéressant cie constater que la clanse est effectuée à proximité
cI'un autel (c'est ainsi qu'on peut interpréter l'objet situé devant le joueur cie lyre) : CROWHUHST
(1963), p. 28; AHLBERG-CORNELL (1987), p. 64. Pour des mouvements comparables effectués
successivement, cl l'aryballe corinthien plus récent cie Pyrrhias, ROEIlLJCK - ROEBUCK (1955),
p. 158-163.
20 WOOLEY (1921), pl. B 17b. Pour la clatation, voir WOOLEY (1952), p. 195-197, 202-203, 247
sq. De même, AHWERG (1987), p. 70-71.
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le sens d'une « piste de danse ») et nettoyé de toute trace de végétation21 • Si
nous acceptons que la représentation sur une plaque de marbre provenant du
Korphi t'Aroniou de Naxos (cycladique ancien II-III) représente une danse,
alors les débuts des mouvements dansants comparables, aux genoux fléchis et
aux bras levés, se rencontrent dans la zone des Cyclades dès le III" millénaire
av. J-c.".
1.2. Les poissons et l'oiseau
Le thème de l'oiseau aquatique, soit isolé, soit en combinaison avec le
poisson, n'est pas inconnu des représentations de danse de l'art géométrique
récent. Sur un fragment de vase de l'Héraion d'Argos apparaît un grand
oiseau aquatique avec une svastika sur les ailes (qui sous-entend un mou-
vement circulaire de danse) à la fin d'un chœur de femmes, entre deux
personnages masculins. Le première effectue un mouvement de soliste en
sautant au-dessus d'une forme triangulaire, alors que le deuxième, dont seules
les jambes sont conservées, attend peut-être de faire un mouvement équiva-
lent, à moins qu'il ne s'agisse d'un musicien23 • De plus, oiseau aquatique et
poisson évoquent l'eau, mais aussi le caractère rituel de la représentation sur
une partie de cratère géométrique argien. On y trouve un personnage
masculin et un cheval debout sur une surface pointillée, très probablement
une plage de cailloux, à côté de séries de lignes en zig-zag représentant l'eau
de manière imagée. En haut à droite se trouve une procession dansante de
quatre hommes portant des palmes2". On peut encore mentionner une œno-
choé d'Italie (BM 49.5-18.18), une œuvre qui fait écho à des influences
eubéennes, représentant une danse miJct:e que Coldstream identifie comme la
geranos, en se fondant, entre autres, sur la présence de cet oiseau aquatique,
21 Sur les fresques sont également représentées des figures féminines. AIJRAMOWITZ (1980),
p. 57 sq. et pl. 4. Voir aussi CASKEY (1971), p. 377-378, spéc. 374-375; CASIŒY (1972), p. 357-401.
Les fresques ont été trouvées dans un petit édifice près du bastion NE du rempmt.
22 DOUiIoIAS (1966), p. 56-58; DIMAKOPOULOU (1990), p. 116, n° 112: danse ou scène de
chasse. Sur la peinture rupestre, les figures dansantes n'" applauclissent» pas. Pour l'utilisation
éventuelle de l'établissement clu cycladique ancien II à Korphi t'Aroniou en tant que sanctuaire,
voir aussi LAJ'dBRINOUDAKIS (1990), p. 99-100. Pour le rapport entre la danse, la chasse et le sacri-
fice, voir LONSDALE (1995), p. 275, 280 et n. 53, qui se réfère à une fresque néolithique cie Catal-
Hüyük représentant une sorte de clanse cynégétique.
23 CROWHURST (1963), n° 61, 63, 64, p. 62 sq. et 239 sq.; TOLLE (1964), p. 44 (nO 101); COUR-
IJIN (1966), p. 159, 437, nO 6, 447, pl. 147; WEGNER (1968), n° 53, pl. 6d; AHLIJERG-CORNELL (1987),
p. 65, fig. 19.
14 C240, 750-735 av. ].-C. COlJRIJIN (1966), pl. 40; BOAHDMA1'l (1983), fig. 2.4.a, 2.4b. Pour le
contenu narratif cie la représentation, voir STANSBURY-O'DONNELL (1985), p. 329-330. LANGDON
(1989), p. 198, attribue un contenu religieux à la représentation et la met en rapport avec des
pratiques postérieures cie sacrifice de chevaux en l'honneur de Poseidon à Argos. Pour les repré-
sentations les plus anciennes d'oiseaux et cie poissons clans l'art géométrique, voir CARTER (1972),
p. 32-33. Plus palticulièrement, concernant l'oiseau dans l'art géométrique cles Cyclacles, cf
CARTER (1972), p. 32-33. Sur les ex-voto cI'oiseaux clans cles sanctuaires, voir KOUROU (1999), p. 69
sq. Pour le rappOlt étroit entre oiseaux et poissons dans l'art mycénien récent, voir BENSON
(1970), p. 63.
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la grue, qui lui donne son nom25 . Comme nous allons bientôt le voir, dans le
cas du pendentif aussi, l'interprétation de l'image nous permet d'identifier
l'oiseau à une grue'".
1.3. Le labydnthe et les autres décot·ations linéait·es
Les représentations de labyrinthe circulaire ont souvent été mises en
relation avec le symbole très ancien et polysémique de la spirale, mais aussi
des méandres, même si, malgré une certaine parenté iconographique, la
manière de fabriquer ce genre de labyrinthe suit une logique différente de
celles des spirales et des méandres27 • La base pour la construction de ce
dessin est la croix placée au centre et autour de laquelle sont formés sept
« corridors» créés par l'union successive de seize points au total, définis par:
les branches de la croLx, les pointes des quatre angles inscrits dans les
quartiers de la croix, et un point au milieu de chaque angle28 (sur la figure de
la face B sont clairement distingués les liens aux pointes des branches de la
croix)'9. Ce labyrinthe n'appartient pas au type symétrique des labyrinthes. Il
est à sens unique. Parmi les représentations antiques, il y a d'habitude une
entrée dans la partie supérieure gauche et le centre se trouve dans la partie
inférieure droite de la croLx30 •
La représentation la plus ancienne, me semble-t-il, de ce genre de labyrin-
the est datée de la période HR IllB et présente une forme quadrangulaire, sur
25 COLD5TREAM (1968b), p. 87. Voir aussi BOLANAKI-KoNTOLEONTOS (1989), p. 149, n. 16.
26 BENSON (1970), p. 63. Pour des exelnples HR cie grues, voir pl. À\TII, 6.
27 Pour la s)'lnbolique de ce tllotif, voir COOK (1914), p. 472 sq.; FRONTISI-DuCROUX (1975),
p. 147 sq.; KERN (1982), p. 41-42. Voir aussi ｄ ｕ ｃ ｈ ｅ ｾ ｈ ｎ (1970), p. 30 sq. Concernant l'extension et
l'interprétation des décorations labyrinthiques, voir aussi LEKATSAS (1973). Pour le rapport aux
méandres, HELLER (1946). COllira RICHARDSON (1966), p. 287 et n. 3. En tout cas, il faut signaler
que le type de spirale le plus proche du labyrinthe circulaire est la double spirale ou spirale
composée, qui contient deux tracés en mouvement opposé. Pour les plus anciens exemples de ce
type de spirale, voir HELLER - CAIRNS (1969), spéc. p. 257 sq. où HELLER révise ses précédents
points de vue et attribue l'origine du schéma labyrinthique au dessin évolué d'une spirale
composé de lignes parallèles.
2R Il est particulièrement notable que la croix, aux angles et aux points, se rencontre comme
une décoration isolée sur des sceaux préhistoriques proche-orientaux, déjà depuis le nr
millénaire av. ].-C. : BUCHANAN - IvIOOREY (1981), n° 22, 30-32. Cf spéc. VON DER OSTEN (1957),
nO 37. Cf aussi HOGARTH (1920), p1. V, nO 127.
29 Sur les modes de fabrication de ce motif, voir l'analyse de COLTON (1944), fig. 8; HELLER
(1946) et (1961), avec toute la bibliographie concernée. Dans l'altic1e de HELLER - CAIRNS (1969),
p. 243-250, le dessin est expliqué en termes mathématiques. Pour d'autres points de vue
concernant l'élaboration du motif, voir aussi RICHARDSON (1966), p. 289, qui le met en relation
avec la double hache (dans ce contexte se trouve d'ailleurs, également, le lien du mot !abyrilltbos
au mot d'origine orientale !ab/ys). Au contraire, STIEGLITZ (1981), p. 195-198, considère que le
mot !abyrilltbos est un emprunt de l'égyptien !api-ra-blllli qui signifie «Temple of the Mouth of
the Sea » et se réfère à l'autel égyptien bien connu sur le lac Moeris.
311 q:, pour cela, COLTON (1944), p. 129-134. Sur les représentations plus récentes, l'entrée se
trouve en-dessous. Sur l'cenochoé de Tragliatella, l'entrée est à gauche.
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la face arnere d'une tablette de pyIOS·II. Une partie de labyrinthe circulaire,
analogue à celui du pendentif parien, apparaît aussi sur un fragment cie vase
provenant de Tell Rifa At en Syrie, mais il n'est pas daté avec certitude32 . La
représentation de ces types de labyrinthe la plus connue, datée avec une
relative certitude, se situe sur l'œnochoé étrusque trouvée dans une tombe à
TragliatelIa, près de Caere, et datée de la deuxième moitié du vne siècle av. J-
c. 33 • La représentation de ce labyrinthe, qui porte l'inscription TRUIA sur son
cercle extérieur, est liée à l'accomplissement du rite ludus frajae décrit par
Virgile et mise en rapport avec le tracé clu labyrinthe crétois31 . Le même type
de labyrinthe se rencontre au début du IVe siècle av. J-c. sur la surface supé-
rieure d'une tuile de l'acropole35 , et à partir clu troisième quart du IVe s. av. J-
c., il se répète sur une série de monnaies de Cnossos36 • Pendant la période
hellénistique récente et romaine, nous le retrouvons, clans sa forme rectangu-
laire, en tant que graffito sur les murs des maisons de Délos37 et cie Pompéi,
où, dans un cas, il s'accompagne d'une inscription explicative LABYRINTHUS
(HelIer 1961, 61; Kern 1982, 98, nO 107, 108). Ce dessin continue à survivre en
Europe occidentale pendant le Moyen âge et est probablement transféré en
Amérique puisqu'il se rencontre également chez les Indiens Hopi de l'Arizona
du Nord (Colton 1944; HelIer-Cairns 1969, 238).
Les lignes ondulées sur la face B, aussi bien que sur les côtés inférieur et
latéraux du pendentif, constituent très probablement des idéogrammes de
l'eau. Si cette interprétation est correcte, ces lignes soulignent probablement le
rapport du rite représenté sur le pendentif avec l'élément aquatique et
accentue l'unité iconographique de toutes les faces de l'objees.
31 L\NG (958), p. 190 (Cn 1287, pl. 46). Comme cela a été signalé par BENNETT - OLIVIER
(973), p. 76-79, la face A est en palimpseste et il n'est donc pas facile de dire si le tracé du
labyrinthe peut être mis en relation avec un texte et, dans l'affirmative, lequel. Cf PALAIA·!A (1992),
p. 64-65.
32 L'objet n'est pas intégré clans un contexte stratigraphique précis; SETON - WILLIM,.JS (1961),
p. 68-87, pl. 40, nO 5, le classe parmi les trouvailles du niveau III (fin XIII' s. av. J.-C.). q: aussi
KERN (1982), p. 97.
33 SMALL (986), p. 65. Pour des types cie labyrinthes comparables en Italie du nord, datés
entre 750-550 av. J.-C., rf KERN (982), p. 89-90, n° 78-82.
.q VIRGILE, Élléide V, 545-603. Pour l'œnochoé de Tragliatella, voir HELLER (1946), p. 128 sq.
Concernant l'inscription, des chercheurs soutiennent que le nom TRUIA ne provient pas de la
ville homonyme, mais est lié au verbe latin /mare ou aillp/mare qui signifie « je cours en avant et
en arrière dans une danse rituelle, je me meus vivement ". SMALL (1986), p. 76 sq.
35 KERN (1982), p. 98, n° 105, avec bibliographie. Pour son interprétation comme « secret
professional mark of craftsman Il, voir RICHARDSON (1966), p. 287.
36 Pour l'apparition et l'évolution cie ce type de labyrinthe sur les monnaies cnossiennes, voir
SMALL (1986), p. 73, et n. 33, avec la bibliographie afférente .
.'7 De la maison cles Tritons: BRUNEAU (1978), p. 150, fig. 34; KERN (1982), p. 98, n° 105.
.IS BOARDMAN (1983), p. 15-36 (avec la bibliographie plus ancienne) où il affirme cie manière
convaincante que, clans certains cas, les éléments clécoratifs ont une signification iconographique
définie par le contexte cie la représentation. Concernant l'usage clu motif cles lignes brisées paral-




Comme en témoignent le lieu de la découverte et les éléments iconogra-
phiques, le pendentif représente l'une des danses les plus connues de l'anti-
quité, la fameuse geranos. La particularité et l'intérêt exceptionnel du contenu
iconographique de cc pendentif résident dans la composition des divers
éléments, composition qui se rapproche de ce qu'A. Snodgrass définit comme
«récit synoptique », une méthode qui présente plusieurs points communs
avec l'expression poétique contemporaine. Par le biais du récit synoptique,
une histoire est « concentrée» dans une image qui, sans aucune répétition de
personnage, contient et rappelle les étapes multiples de l'action39 • Dans le cas
du pendentif, le récit se développe sur toutes ses faces, et spécialement sur
les deux grandes, qui doivent être « lues» comme une unité.
L'argument essentiel contre l'identification de la geranos, c'est-à-dire
l'absence d'un chœur mixte, est réfuté, me semble-t-il, par l'interprétation des
deux danseurs comme les meneurs de la geranos, lesquels fonctionnent, dans
ce cas, comme une représentation raccourcie d'une danse de groupe'".
D'après Pollux, la geranos était dansée par une multitude de personnes (XiXTO:
ｔ｛￀ｾＸｯ￧ wQXouvw) en file, avec deux meneurs aux extrémités'!, qui devaient
jouer un rôle particulier dans le rite'2. Si nous interprétons ainsi les deux per-
sonnages, la décoration centrale!" acquiert une signification particulière : d'une
part, elle réunit les deux danseurs qui appartiennent au même ensemble
choral, étant donné qu'ils ont la même orientation4 \ d'autre part, cependant,
39 SNODGRASS (1987), p. 136 sq.; (1998), p. 57-58, 60-61; STRANSIJURY - O'DONNELL (1999),
p. 89. Sur la dimension narrative cie l'art géométrique, voir récemment STRANSBURY - O'DONNELL
(1999), avec une révision des points cie vue antérieurs sur le sujet (chap. 1).
4" À propos cI'une oenochoé géométrique portant une figure de chœur, COLDSTREAM (1968b),
p. 93, signale que cette espèce d'" abréviation» n'est pas du tout rare dans la narration géomé-
trique, du moment où le nombre de figures est cléfini par la forme clu support. Cf aussi
CROWHURST (1963), p. 4, qui signale que les deux danseurs peuvent représenter un nombre indé-
terminé de participants. La même chose est valabe pour le chœur cles figures pOltant des vases
sur la tête, sur le canthare de Copenhague. CROWHURST (1963), p. 9, n. 5.
4! POLLUX, IV, 101 : Ｑｾｖ 08 yÉ(}cJ.vov xcmx ｬ￻ＬｾＸＰ￧ WQXOÛVlO, ËXCWlOÇ ùtp' ÉXéWHp xiX1à 01OIXOV,
1à IjXQiX ÉXiX1ÉQw8EV 1WV ｾｙｅｦｬＶｶｷｶ 8X6v1WV, 1WV llEQi 6YjOÉiX 1lQWlOV 1lEQi 10V ｬｬｾＩＬｬｯｶ ｾｷｦｬｯｖ
<i1l0fllflYjOiXflÉVWV Ｑｾｖ <i1l0 lOÛ ＩＬｩｘｾｵｑ｛ｶＸＰｵ Ëçooov. Les meneurs de Pollux sont apparemment liés
au geranoll/kos d'Hésychios. Encore aujourd'hui, les meilleurs clanseurs sont placés au début et à
la fin d'un groupe de danse.
'2 Il n'est pas impossible que le nom de la danse soit lié au rôle joué par les meneurs du
groupe, équivalent à celui des chefs dans les essaims d'oiseaux. Pour le rappolt au niveau des
sons, voir PAPADOPOULOU (1998), p. 203-204.
45 Dans le catalogue clu musée de Paros et dans la référence au penclentif par ZAPHEIROPOU-
LOS (1962), p. 246, elle est interprétée comme un serpent.
44 À propos de l'oenochoé géométrique B4 (2657) de Tübingen (CVA Tübingen 2, pl. 14-15,
p. 23-26) où est représenté un grancl chœur mi.xte (DAVISON [1961]n o? 83-84, fig. 127; TOLLE
[1964J, pl. 1-2; \\IEGNER [1968], VIb; SNODGRASS [1998], p. 64 sq., fig. 26), CROWHURST (1963), p. 43,
signale que l'altiste marque le grand nombre également par la répétition d'un élément vertical sur
le corps clu vase. On peut peut-être attribuer une signification analogue à l'usage d'une ligne
brisée velticale comme une décoration complémentaire parmi les membres d'un groupe cie danse
dans certaines représentations géométriques cie danses circulaires: cf par ex. les hydries nO 15
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elle les distingue en suggérant qu'ils ne se trouvent pas dans une succession
immédiate'5 . Elle fonctionne dès lors, à cause de sa place et de son dessin -
puisqu'elle suit absolument le mouvement au pied des figures - comme une
indication sommaire de l'ensemble des danseurs"". Par ailleurs, le genre de
mouvement effectué par les personnages plaide aussi pour leur identification
comme meneurs, c'est-à-dire le mouvement de soliste avec des sauts et des
« applaudissements ». Les petites différences qui ont été signalées dans la
description des figures renforcent l'idée que la figure de gauche est à identi-
fier avec le dernier danseur du chœur, c'est-à-dire le deuxième meneur de la
geranos. Ces différences peuvent être inteprétées, soit comme un effort de
représentation des figures selon la perspective, soit comme une tentative de
représentation d'un personnage plus jeune, ou d'une figure aux membres
moins développés (mais pas un enfant qui, selon les conventions iconogra-
phiques de l'époque, devrait être représenté à une plus petite échelle), vu
que, dans de nombreuses représentations géométriques et plus tardives, le
dernier danseur qui effectue des mouvements de soliste paraît être plus
jeune"7. Pour l'interprétation du motif, il est important de noter que la pré-
sence d'hommes meneurs (surtout des jeunes) aux extrémités d'un chœur
n'exclut pas la participation de membres féminins dans celui-ci'". C'est prouvé
par des parallèles provenant surtout de l'iconographie argienne du géométri-
que récent, et proto-attique.
L'identification de la représentation comme geranos est encore renforcée
par l'image de l'oiseau aquatique qui donne son nom à la danse. L'oiseau,
combiné au poisson, exprime le rapport de la danse avec l'eau, quant au lieu
(Louvre, CA 1333), 16 et 18 (Musée Archéologique d'Athènes, 14423) chez TOLLE (964), p. 14-16,
pl. 5-6. De même ]OHANSEN (945), fig. 5-6.
,15 À ce sujet, d'intéressantes remarques chez CROWHURST (963), p. 50, pour les cas où le
musicien se distingue du chœur par des décorations supplémentaires.
·16 Par ailleurs, nous ne devons pas oublier que la danse allalllix ne signifie pas des danseurs
placés ella//ax, mais une pmticipation commune à un rite choral, chose rare pour les données
grecques anciennes.
0\7 C'est ainsi qu'est interprétée la figure masculine à la fin d'un chœur féminin, très proba-
blement circulaire, sur le tesson provenant de l'Héraion d'Argos (n. 23). Pour des exemples plus
tardifs de figures juvéniles à la fin d'un chœur, voir CROWHUHST (963), p. 66-67; DELAVAUX-Roux
(994), p. 68. La différence dans la représentation des détails anatomiques peut être aussi
indicative d'une différence d'âge: cf les figures féminines qui dansent en ponant des vases sur la
tête sur le canthare NI"I 727 de Copenhague. ARLBERG (1987), p. 57-59, propose d'identifier la
figure de droite - qui n'a pas de poitrine - à une jeune fille. Cependant, cette figure est de taille
plus grande.
·18 Voir aussi n. 47. Pour un autre exemple d'un meneur de danse masculin proto-attique, qui
« applaudit» en participant au chœur féminin, voir l'hydrie 31312, CVA Berlin 1, pl. 40, p. 33;
COOK 0934-1935), p. 176, pl. 43. q: aussi à l'époque géométrique récente des vases proto-
attiques où, sur les deux faces ou sur les deux zones du col, sont représentés, d'une part, un
chœur d'hommes «applaudissant », d'autre part, un chœur féminin circulaire: \VEGNER (968),
na cat. 75, pl. UV; CVA Berlin 1, pl. 1; CROWHURST (963), p. 32 sq. Voir sl/pra, notes 7 et 14.
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de l'exécution (mer, lac, fleuve), quant à la qualité des danseurs (voyageurs),
quant au caractère de la danse (rapport à la mer et protection des dangers)"9.
D'une importance égale pour l'identification est la représentation du laby-
rinthe, le plus ancien labyrinthe circulaire dans le bassin de l'Égée. Dans le
contexte choral représenté sur le pendentif, le labyrinthe indique manifeste-
ment deux choses :
1) Un lieu d'accomplissement du rite, une « piste de danse» équivalant à celle
que Dédale'" aurait aménagée (II. XVIII, 590Yl. Des pistes circulaires de ce
genre ont probablement existé en Crète pendant le MR III, comme en témoi-
gne la découverte d'une grande plateforme circulaire et de deux petites à
Cnossos par l'École archéologique anglaises,. En plus, des représentations de
labyrinthes d'origine minoenne liées à un espace spécialement aménagé pour
la représentation d'un spectacle, comme par exemple des rites acrobatiques,
se rencontrent dans l'espace géographique de la Méditerranée orientale à
partir du MM II et III en Crète53 . Par ailleurs, dans les exemples des fresques à
caractère égéen de Tell el-Dab'a d'Égypte, datées au début de la XVIIIe
dynastie, le fond labyrinthique est lié à des spectacles rituels athlétiques et
acrobatiques54 •
2) Un parcours cboml précis. Il est possible que ce schéma de labyrinthe, mis
à part le lieu de l'exécution du rite, imprime visuellement, dans une sorte de
·19 Pour d'autres interprétations de l'oiseau (par ex. conune symbole solaire), voir COURBIN
(1966), p. 478 sq., avec les points de vue antérieurs. De même, BOARDMAN (1983), p. 19.
50 Dans le sens local et surtout en rappOlt avec le « chœur» que Dédale avait construit pour
Ariane, a été interprété le mot da-da-re:io-de (Daidaleion) sur une tablette en Linéaire B de
Cnossos. KERÉNYI (1968), p. 1023-1025. Voir aussi BURNS (1974-1975), p. 1-12; MORIUS (1995),
p. 73 sq., 186 et n. 138.
51 Pour ce passage, voir CALAME (1977), p. 52 (avec des étymologies et des parétymologies
du mot depuis l'antiquité), et plus récemment LONSDALE (1995), p. 273, et surtout n. 3. Le fait que
le mot cbol'Os indique aussi le lieu de la danse est attesté depuis l'antiquité (Od. VIII, 260;
PAUSANIAS, III, 11, 9; scbolies cl l'Iliade À'\T[!I 590 a, b Erbse IV). L'indication d'un parcours tracé
par des lignes sur le sol n'est pas inconnue, au moins pour l'antiquité tardive: sur l'orchestra
d'époque romaine du théâtre de Dionysos à Athènes, il y a une mosaïque en méandre qui
facilitait probablement le mouvement du chœur à cet endroit. L'explication d'HÉSYCHIOS s.u.
YQCl[l[.W[ renforce ce point de vue: YQCl[l[lCl[' sv ,li Ｖｑｸｾｭｑｃｬ ｾｏｃｬｖＬ wç ,6v XOQ6v sv ow[Xt:>
lmClo8w. q: aussi PLINE, Hist. nat. XXÀ'\T[, 19, 85; HELLER (1946), p. 128 sq.; SMALL (1986), p. 73
sq.
52 \X'ARREN (1984), p. 307-323, pl. 30-35. Ces édifices datent du IvIR III. Cf IvIoRRIS (1995),
p.14.
53 Phaïstos, ｾ ｻ ｍ II : IMMEH\,fAHR (1990), p. 22-23, fig. 6d. K110S505, j\IHvI III : EVANS (1921),
p. 357, fig. 256. Evans met en rapport les représentations labyrinthiques de Crète avec les figures
labyrinthiques égyptiennes (fig. 258a-c) datées de la V!' dynastie et suivantes. RICHARDSON (1966),
p. 285-286, distingue correctement les décorations labyrinthiques minoennes et égyptiennes avec
leur éventuel symbolisme (ana!?fol'On, édifice souterrain, etc.) du type de labyrinthe à la croix
sans exclure, bien sùr, que de tels motifs aient contribué à sa formation (mais pas à sa naissance).
54 Je dois cette remarque à A. VLACHOPOULOS. Voir aussi BIETAK - MARINATOS - PALYVOU
(2000). MORGAN (1995), p. 29-53, et SCHAW (1995), p. 106-113, interprètent la combinaison entre
l'acrobate au taureau et le motif du labyrinthe en relation avec le palais cnossien. Voir aussi
IvIAHINATOS (1998), p. 84 sq., fig. 24.
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vue d'en haut, le mouvement des danseurs". Le labyrinthe est formé par le
mouvement de deux « files» contraires et polymorphes qu'impriment dans
l'espace et le temps les files des danseurs, en désignant « le chemin le plus
long enfermé dans l'espace le plus court »,6. Les deux parcours surgissent, soit
parce que, à un moment précis de la danse, le groupe se divise en deux
parties qui s'entremêlent'", s'entrecroisent, soit parce que le mouvement de la
danse est renversé. Le dernier devient alors le premier, comme le sous-entend
la référence de Pollux à deux meneurs5".
La théorie selon laquelle la décoration labyrinthique imprime des mouve-
ments chorégraphiques nous aide à interpréter le tracé hélicoïdal au-dessus
du labyrinthe circulaire. Ce schéma représente, dans une forme plus longue,
le début du parcours de l'une des lignes Csemi-chœur, vers la droite) du
labyrinthe circulaire, une sorte de prélude au rite de danse59 • En considérant
attentivement ce parcours, nous constatons qu'il ne s'agit pas d'un cercle,
mais d'un mouvement boustrophédon qui rend visuellement les verbes
É:À[oow, 1W.QCl.ÀÀéxoow, &VEÀ[OOW utilisés par les sources anciennes pour indiquer
l'imitation du mouvement du labyrinthe par les interprètes de la geraJ1osoo .
En « lisant» sous cet angle interprétatif les éléments iconographiques
composant le pendentif, nous constatons que l'artisan réussit à « raconter» le
chœur et à représenter ses changements avec succès, en se selvant de la
55 Roux (979), p. 118, comprend le motif en tant que chorégraphie; voir aussi VOLANAKI-
KONTOLEONTOS (1989), p. 147 et n. 12. Pour des parallèles ethnographiques de danses de type
labyrinthique et leur interprétation, voir SACHS (938), p. 88.
56 C'est la danse elle-même qui est en file et qui renvoie au fil d'Ariane: FRONTISI-DuCRüUX
(1975), p. 145 sq.; DETIENNE (983), p. 541 sq.
57 C'est fondé sur cette idée d'ailleurs que des représentations chorales comme celles des
vases proto-attiques ou la danse sur le lébès gamikos à figures rouges du peintre de Syriskos
(J'vIusée de Mykonos, 970, provenant de Rhénée) ont été mises en rapport avec la gerallos par
certains chercheurs: COLDSTREAM 0968b), p. 92; Délos XXI, 31-32, pl. 5-7, 57; CROWHURST (1963),
p. 295, 300-301. Pour le tissage des fils, voir scholies à 1'J1iade XVIII, 590 Dindorf II: XOQàv
WIÙWV E1l),sxsv Èv ltl))(),<P WlÇ 860lÇ. Un verbe comparable CteXIlIIt) est utilisé par Virgile pour la
description du llldils traiae (Éli. V, 580 sq.).
58
FRONTISI-DUCROUX (1975), p. 150; Roux (979), p. 118-119; DETIENNE (983), p. 547-552.
59 La manière de composer les deux figures, un tracé labyrinthique en forme de goutte et un
labyrinthe circulaire, renvoie au schéma que SCHWEITZER (971), p. 26, appelle" géométrisation
du motif du poulpe », peut-être le plus important de la période proto-géométrique. Pour des
parallèles iconographiques de ce motif provenant de Paros, voir BERRANGER (992), pl. 20 (cratère
de Koukounaries HR IlIC). Si effectivement il existe un lien iconographique, alors de la dégra-
dation de cette décoration mycénienne pendant la période proto-géométrique, nous passons à un
nouvel usage, enrichi d'un contenu complètement différent.
60 q: aussi le mot ｸ ＼ ｙ Ｎ ｦ ｊ Ｎ Ｑ ｬ ｾ chez ApOLLODORE (III, 1, 4), pour le labyrinthe en Crète (X<Y.fJ.1l<Y.lÇ
1lo),U1l\OXOIÇ 1l),<Y.vwv Ｑｾｖ EÇOOOV). Le mot ｸ ＼ ｙ Ｎ ｦ ｊ Ｎ Ｑ ｬ ｾ rappelle également le terme musical équivalent,
la ＩＨ＼ｙＮｦｊＮＱｬｾ dans le sens de la métatropie. Une image comparable au mouvement boustrophédon est
créée par l'orientation opposée des danseurs d'une frise à l'autre sur l'" amphore du chœur» en
relief, conservée de manière fragmentaire, provenant de Xombourgo de Tinos, datée autour de
700 av. J.-C. et mise en rapport avec la représentation d'une danse labyrinthique, probablement la
gerallos. Musée de Tinos B 63. KONTOLEON (969), p. 227, pl. 48-50; VOLANAKI-KoNTELEüNTOS
(1989), p. 149.
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division des surfaces du pendentif comme cI'un moyen d'exprimer la succes-
sion temporelle et l'évolution pendant le riteG'. Sur la face A est représenté, de
manière concise62 , le temps présent, le bic et nunc, un « instantané» de l'acte
cie clanse : les deux meneurs accomplissent une clanse mise en rapport avec
l'élément marin. Le fait que les deux figures sont disposées l'une après l'autre
dans la même orientation montre que la composition est ouverte. Cela signifie
qu'elle nous suggère la continuation et l'évolution du mouvementG3 : en se
portant sur la face B du pendentif, on a la possibilité de voir la manière dont
le chœur se développe, à savoir ses phases suivantes ou précédentes, ce
qu'on appelle une prolepse ou une analepse narrative dans une représentation
• 6-ci
conCIse.
La variété de l'orientation des figures et des décorations contribue à la
narration cie manière aussi efficace: cI'une part, le mouvement de deux
figures guicle le spectateur vers la droite (vers la face B), mais en même temps
la différenciation dans l'orientation du poisson et surtout le mouvement de
tête de l'oiseau aquatique - conventionnel pour l'iconographie géométrique -
contient l'élément clu renversement du sens cie la danse, clu mouvement
double qui se cléveloppera complètement clans les schémas labyrinthiques de
la face B65 • Il est encore possible que des éléments comme la double extré-
mité des lignes onclulées66 constituent une sorte cie « prolepse narrative» et
signifient clonc le mouvement double, qui change potentiellement de schéma
et d'orientation67• Le point culminant de la narration est le labyrinthe circulaire
- un thème iconographique mycénien qui sUIyit clans l'espace cycladique et
qui s'adapte au contexte rituel et mythologique du culte clélien68 . Le labyrinthe
synthétise, non seulement le parcours clu chœur, qui avait manifestement un
61 SNODGRASS (1998), p. 55 sq. et 64 sq. (plus particulièrement pour l'attribution de mouve-
ments successifs au chœur). D'après STANSBURy-O'DONNELL (1999), p. 231, cles représentations
qui, cI'une certaine manière, « fragmentent Il l'action parce qu'elle ne peut pas être entièrement
visible si l'on ne tourne pas l'objet sur lequel elle figure (conune c'est par exemple le cas avec les
aryballes corinthiens), introcluisent le sens cie la succession temporelle, autant clans la vision que
clans la narration.
62 Pour la signification cie la concision clans les représentations géométriques, voir \VEBSTER
(1955), p. 48.
Cd Il fonctionne clès lors aussi conune un « indice temporel» (lime index): STANSBURY-
O'DONNELL (1999), p. 29.
61 C'est ainsi que STANSBURY-O'DONNELL (1999), p. 89, analyse l'anachronisme narratif.
65 Pour l'évocation clu mouvement clans une représentation narrative, voir STANSBURY-
O'DONNELL (1999), p. 79. Étant clonné qu'aucun élément du pendentif ne paraît posséder un
simple caractère décoratif, même les fentes hémisphériques sur sa partie supérieure peuvent avoir
une fonction équivalente à celle cles clessins gravés.
66 Une clouble extrémité existe aussi d'après le clessin de la publication, à l'une cles eÀ1:rémi-
tés clu labyrinthe circulaire provenant de Tell Rihl At (SETON-\\1ILLIIAMS [1961], pl. XL, 5). Ce clétail
n'est pas distingué chez KERN (1982), p. 97, na 102, où le dessin clu tesson est moins fidèle que
celui cie la publication originale.
ô7 Pour la sémiologie cie la narration clans la peinture cie vases grecque ancienne, voir
récemment STANSBURY-O'DONNELL (1999), p. 13 sq. et 43 sq. (pour l'anachronisme narratif).
(,R C;/ des remarques équivalentes cie IvioiliUS (1995), p. 188 concernant la spirale.
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caractère apotropaïque, mais aussi la triple signification du mot choms:
« piste de danse» (lieu), « mouvement et évolution du chœur» (temps),
« groupe de danseurs» (sujet)69. Il est notable que le matériau du pendentif,
qui, quand il se met en contact avec le corps humain, acquiert une transpa-
rence particulière, permette une lecture « synchronique» de ses côtés, au-delà
de la lecture successive. En tournant le pendentif vers la lumière, on peut
« lire » ses différents côtés en même temps, étant donné que l'un se projette
sur l'autre. Les danseurs paraissent danser dans le labyrinthe, les poissons
nager dans l'eau.
La manière de raconter la gerelnos sur le pendentif renvoie à son parallèle
iconographique le plus important, c'est-à-dire la scène du chœur d'Ariane du
bouclier d'Achille70 , qui est présentée en Iliade XVIII, 590-60671 , liée à la
geranos depuis l'antiquité. Je ne veux pas dire par là que le pendentif, à une
époque aussi ancienne, représente l'une des scènes du poème homérique72 . Je
crois pourtant qu'il y a un lien, tant dans certains éléments chorographiques
des deux scènes, qui se rapportent manifestement à une tradition commune
de danse, que dans leur mode de narration, iconographique et poétique73 •
La représentation du chœur décrite par le poème homérique est assez
compliquée, comportant plus d'une étape; logiquement, on s'attendrait à ce
qu'elle soit une danse labyrinthique du type de la geranos. Elle comporte des
éléments qui se développent de manière concise sur les deux faces du pen-
dentif de Paros: d'une part, un mouvement de groupe en cercle qui, à un
moment donné, se divise, se retourne, tourne à l'envers, pour redevenir un
cercle par après, d'autre part, les mouvements de soliste des meneurs7'!
69 À remarquer également l'interprétation d'HÉsYCHIOS S.U. XOQ6ç' x6xÀoç, OTÉtpCXVOÇ. Ici aussi
le rappOlt avec la Crète, Ariane (slepIJanos) et le labyrinthe est évident. q: MORRIS (1995), p. 188.
70 Comme il a été signalé, l'intérêt particulier de la description homérique réside, d'une part,
dans le fait qu'il s'agit de la plus ancienne description d'une œuvre d'art iconographique et,
d'autre part, dans le fait qu'il reflète un mode de « lecture » de telles œuvres par les spectateurs
de leur époque. Sur cette problématique, voir récemment STANSIlURY-O'DONNELL (1999), et plus
particulièrement par rapport au bouclier, p. 42 sq.
71 Concernant l'authenticité de ces vers, voir la bibliographie du sujet chez STANSBURY-
O'DONNELL (1999), p. 315, n. 2 et 3.
72 q: FITTSCHEN (1973). Pour la représentation des scènes homériques, et plus généralement,
épiques, sur les vases géométriques, voir AHLBERG-CORNELL (1992). A. SNODGRASS (1998) se
montre plus sceptique sur le sujet cie la représentation des scènes homériques pendant le vm' s.
av. J-c. Voir aussi STAl'lSBURY-O'DONNELL (1999), p. 31-44; MAZARAKIS-AINIAN (2000), chap. 7. Pour
l'identification de sujets homériques sur des pmties de scènes iconographiques déjà pendant l'âge
clu Bronze, voir JI'10RRIS (1989), p. 511-535.
73 Dès l'antiquité ont été signalés des parallèles entre la poésie (spécialement épique et
tragique) et l'iconographie, alors que la notion de lIIilllèsis (représentation), dans les deux genres,
a attiré l'attention de Platon et d'Aristote. D'après Simonide (chez PLUTARQUE, Mor., 346e):
1;wYQcxtp[cxv [lSV S!VCXI tp8ôyy6[lsvYjv ｔｾｖ 1l0[YjOIV, 1l0[YjOlV os olYwocxv ｔｾｖ 1;wYQcxtp[cxv. Voir aussi
STAl'lSBURY-O'DONNELL (1995), p. 319; (1999), p. 11-114.
74 Le fait que la geranos comportait des éléments cie chorégraphie cie solistes est indirecte-
ment suggéré par cles sources plus tardives. C'est seulement ainsi que l'on peut comprendre
pourquoi Lucien inclut la geranos dans la catégorie des clanses vulgaires aux sauts très hauts, etc.
Sil l' fa danse, 34 : 1lcxQsiç Tà 8EQ[lCXIJOTQ[1;s[v xcxi yÉQcxvov 0Qxslo8cx[ )wi Tà iD,),cx wç [lYjosv Tn vùv
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Ckybistètèrôn), qui mènent le chanes. Ce chœur, comme l'ensemble du
bouclier d'Achille, est entouré par Okéanos76• De la même manière, toutes les
faces du pendentif sont entourées par des idéogrammes aquatiques qui,
accompagnés des poissons et de l'oiseau, soulignent le caractère marin de la
danse77 • Les équivalences entre la dernière danse du bouclier et la geranos
labyrinthique s'étendent aussi à la symbolique de leurs mouvements chorégra-
phiques dont le modèle, dès l'antiquité, a été recherché dans le mouvement
des étoiles7". La danse des vers 590-606 du chant XVIII de l'Iliade, avec les
mouvements doubles, antithétiques, et successifs du cercle et de la file, du
mouvement de droite à gauche, et inversement, a été considérée, premiè-
rement, comme imprimant la conception homérique du temps (lequel n'est
pas seulement linéaire, mais cyclique, comme il arrive dans les représen-
tations géométriquesY9, et, deuxièmement, concentrant l'essence du bouclier
d'Achille, interprété comme imago mundi, comme l'harmonie des contraires80 •
Les mouvements opposés du chœur, dans toutes ses étapes"], acquièrent dès
lors des dimensions cosmiques, ils se rapportent aux mouvements successifs
du ciel diurne et nocturne, et se trouvent en accord avec le principe du
bouclier au centre duquel est placé le cosmos (la terre, la mer et le ciel avec
le soleil, la lune et les astres en mouvement circulaire)"'. Des interprétations
équivalentes ont été attribuées tant aux chœurs labyrinthiquesH3 , qu'aux déco-
tcdnn Ëtt ｔｃｑｏｏｾｘｏｖｴｉｘＮ TI est probable que les étapes du « genre de danse que constitue la
gemnos» (yévoç XOQelIXç : PLUT., 77.?ésée, 21) ont été distinguées au fil du temps et seule une
partie de la danse était encore considérée comme gemnos du temps de Lucien.
75 Cf l'attribution éventuelle d'une chanson aux danseurs du pendentif.
76 D'ailleurs, pour le rapport entre la geranos et les rites liés à la mer est indicatif d'Eustathe
qui, en commentant le chœur du bouclier et en le rapportant à celui que Dédale a enseigné à
Cnossos, remarque que plusieurs marins, même de son temps, accomplissent une danse aux
circonvolutions multiples et complexes, qui imitent les mouvements compliqués du labyrinthe.
EUSTATHE, COIIIIII. Il. À\TIII, 590 : xIXl vùv Ëtt TCoÀÀoi, )(IXl fJ.c\),lom VIXUtllW(, QOOl TCQàç tà TCIX),wàv
&v8Qw8eç TCIXQexve60uOl, XOQov ttVIX È),lnouol TCOlXl),OatQ0(jJov xIXl ｔｃｏＩＬｕＩＨｉｘｦｊＮｔｃｾ t&ç taÙ Ｉ Ｌ ｉ ｘ ｾ ｵ ｑ ｬ ｶ ｏ ｯ ｵ
fJ.lfJ.elOOW Oé),ovteç lf)cl)(lXç.
77 Pour le rapp01t de la grue avec les voyages marins, voir ARISTOTE, Hlst. An/III., 597a 30-32.
La grue, oiseau de la sagesse, se distingue par sa capacité de traverser le ciel, comme un marin
qui sait réunir dans son voyage les confins du monde, le nord au sud, traverser un lieu sans point
de repère, sans voie, comme la mer. DETIENNE (1983), p. 548-549; PAPADOPOULOU (1998), p. 179
sq.
7B AUBRIOT (1999), p. 42 sq.
79 Pour le temps non linéaire de la narration poétique et iconographique, voir STANSBURY-
O'DONNELL (1995), p. 330.
80 TAPLIN (1980), p. 1-21, et plus récemment AUBRIOT (1999), p. 53-56, avec la bibliographie
complète. Voir aussi NAGY (1997).
81 Même clans le cas du mouvement des meneurs, qui reJ1ète les cercles des danseurs en
concentrant au moyen des verbes otQé(jJw, 81ve6w, le caractère cosmique du mouvement choral,
AUBRIOT (1999), p. 50 et n. 163.
8' AUBRIOT (1999), p. 45 sq. Il est intéressant que la Grande Ourse, autour de laquelle
tournent les autres corps célestes, alors que celle-ci reste immobile, s'appelle Hélikè. Voir aussi
EDWAlms (1989), p. 280-281; AUJ3!UOT (1999), p. 52, n. 169.
8;\ MARIUS VrCTORINUS, Art. Gmllllll. (Keil VI, p. 60), lie la danse de Thésée aux mouvements
de l'univers et comprend musicalement, dans le sens de la strophe et de l'antistrophe, les
Les origines cycladiques de la geranos 171
rations labyrinthiques et spiroïdales mises en rapport avec la symbolique
solaire et astrale (comme par exemple avec la double spirale interprétée
comme le mouvement céleste du jour et de la nuit, ou le cycle de la vie et de
la mort, etc.)"!. Bien que de telles interprétations puissent susciter plusieurs
oppositions, il faut souligner qu'elles s'harmonisent avec le contenu de la
geranos en tant que rite initiatique courotrophe lié aux éléments de la mort et
de la renaissance, à travers la réactualisation mimétique des dangers inhérents
à tout passage symbolique et réel, que ce soit un voyage maritime, que ce soit
un passage vers l'àge adulte85 •
3. La datation, le lieu de fabrication et l'usage
Comme nous l'avons dit plus haut, le pendentif a été trouvé pendant des
travaux d'aménagement du Délion. Il n'existe donc aucune donnée de fouille
qui pourrait aider à la datation.
Sa forme ne trouve pas de parallèles. Elle présente quelques ressemblan-
ces avec des sceaux et des pendentifs provenant d'Égine, de Rhodes et
d'Éphèse86, qui sont pourtant, soit sans décoration, soit avec une décoration
simple, le plus souvent (sur les grandes surfaces ou sur la base) Elles présen-
tent un seul trou de suspension et une fonne plus simple, puisque sur la
partie supérieure, il n'existe pas de fente hémisphériques7 • Les formes de ces
sceaux datés autour de 700 av. J.-c' tirent leur origine du Proche-Orient. Le
pendentif de Paros pourrait être daté de la même période. Son contenu
iconographique et, plus spécialement, la manière de représenter les deux
tournants complexes du labyrinthe. De même, les scholies au v. 647 de l'Hécube d'Euripide
mettent en rappOlt la strophe et l'antistrophe dans le chœur tragique avec le mouvement des
corps célestes. Pour le fragment, voir aussi LAWLER (1967), p. 12-16, qui le rapproche du
dithyrambe. Pour la danse des corps célestes, voir aussi LUCIEN, Sur ia daI/se, 7. Pour la geraI/os,
voir aussi Elym%gicum Magl/um, s.v. 7fQOo<jJOIOV (690, 47). Il affirme que, pendant l'accomplis-
sement de l'byporebèma, un genre de danse mimétique ayant fleuri palticulièrement à Délos, et
dans lequel s'inscrivent des danses du genre de la geraI/os, les danseurs se meuvent de gauche à
droite, et inversement, en imitant le mouvement du cycle zodiaque et du ciel, alors que, à la fin,
ils contournent tout l'autel.
8·1 Signalons aussi que le mathématicien d'Apeiranthos de Naxos J'vI. Bardanis a interprété les
doubles spirales paléo-cycladiques représentées sur des peintures rupestres de Naxos en rapport
avec le mouvement du soleil: la spirale primordiale montre son mouvement pendant le jour
(lumière, vie), la seconde, la nuit (obscurité, enfers). De même, dans d'autres motifs, Bardanis a
reconnu des symboles de constellations. BARDANIS (1989), p. 433-446; DOUIvIAS (1990), p. 158.
Pour des interprétations du motif du labyrinthe en tant qu'idéogramme du mouvement du soleil
et son rapport avec le changement des saisons, voir KERN (1982), p. 41-42.
85 CALAME (1977), p. 225-231; VOL\NAKI-KoNTOLEONTOS (1989); DELAVAUX-Roux (1994), p. 80;
PAPADOPOULOU (1998), p. 152 sq. Pour la bibliographie antérieure relative à la geraI/os, voir
NAEREBOUT (1997), p. 131-132.
H6 FURnVÂNGLER (1906), pl. 118, 2-6; JACOPI (1932-1933), p. 327, fig. 72-VlI; BOAHDIvIAN (1963),
p. 141, nO M57, M58; HOGAHTH (1908), p. 190, pl. 37, 4-5.
87 Des fentes plus simples dans leur partie supérieure apparaissent pourtant sur certains
sceaux hittites datés du Ir millénaire av. J,-C. HOGARTH (1920), fig. 15, 16, n° cat. 128, 129, 142,
146, 211, mais toujours avec un trou.
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danseurs de la face A s'accordent aussi avec cette datation. Les personnages et
l'oiseau sont figurés d'une manière qui imite la technique de l'ombrage alors
que les poissons sont représentés en fonction de leur contour. Qui plus est,
l'artisan réussit à copier plus fidèlement la manière de représenter les figures
dans la céramique du géométrique récent, en choisissant des manières
différentes de graver la pierre. Pour les membres supérieurs, et surtout les
membres inférieurs, des figures humaines, la gravure est profonde et d'une
coupe triangulaire (la main droite de la figure de gauche est sortie de son
tracé pendant la gravure et, par conséquent, elle apparaît plus large). Par
contre, le torse et la tête des fIgures, ainsi que le corps de l'oiseau, sont repré-
sentés en surface.
Il est bien connu que l'attribution des sceaux à un atelier précis n'est pas
facile, étant donné que, comme le signale]. Boardman, les caractéristiques
techniques des ateliers sont habituellement assez individuelles et d'une durée
de vie limitée88 • Sur le pendentif de Paros, nous pouvons repérer des éléments
provenant des traditions de l'Égée et du Proche-Orient, ainsi que d'ateliers
continentaux du géométrique récent. Pourtant, le caractère cycladique reste
très marqué puisque sa fabrication suit des directives rituelles liées au culte
d'Apollon Délios89 • Il présente dès lors des traits caractéristiques qui s'accor-
dent avec la danse qu'il évoque, laquelle unit par la chorographie le cercle et
la ligne droite, le masculin et le féminin, et par le mythe, les diverses routes
de l'Égée90 , tout en restant cependant entièrement intégré dans le cadre du
culte délien.
La découverte de la plus ancienne représentation de la geranos à ce jour,
dans le Délion de Paros91 , apporte de nouvelles données pour identifier le lieu
88 BOARDMAN (1963), p. 110-111; COLDSTREAM (2003), p. 151.
89 Il faudrait toutefois signaler que, autant la tradition mythique que la pratique cultuelle lient
la gercll/os, non seulement à Apollon, mais aussi ｾ ｬ Artémis. Selon le mythe, Thésée, lors de son
départ pour la Crète, avait invoqué d'après Phérécyde - Apollon Oulios et Artémis Oulia, que le
héros avait remerciés pour son salut en rentrant à Délos (MACR., Sai. l, 17, 21; FC/Hist 3 P 149.
GAlLET DE SANTERRE [1958], p. 186; PARNELL [1907], p. 234 et n. 238). Le rapport étroit des deux
divinités avec la danse est confirmé par son lieu d'exécution (le /,eralinos bÔIIIOS), qui reflète la
parenté des deux divinités, tant du point de vue topographique (puisqu'il se trouve entre leurs
deux temples à Délos) que du point de vue mythique (l'autel a été fabriqué par Apollon avec les
cornes des chèvres tuées par Artémis). Pour des éléments supplémentaires attestant le lien de la
ger(lI/os avec Altémis, voir PAPADOPOULOU (1998), p. 223 sq.
90 VOlANAKI-KoNTOlEONTOS (1989), p. 153.
91 La divinité adorée avec certitude, au moins à partir du ve s. et après, est, d'après les
témoignages épigraphiques, Artémis Délia, mais il existe des éléments qui attestent la présence
d'un sanctuaire d'Apollon dans le même lieu (comme des bornes d'un sanctuaire c1'Apollon
Délios trouvées non loin du Délion et provenant probablement de cet endroit [IC XII 5, 214;
ZAPHEIROPOULOS (1962), p. 245; RUBENSOHN (1962); BERRANGEll (1992), p. 81 sq.; ZAPHEIROPOULOU
(1998), p. 22]). À ces éléments s'ajoute le pendentif que nous examinons ici. Comme d'autres
l'ont déjà signalé, l'un des traits caractéristiques du culte délien des cieux divinités est le rapport
étroit entre elles, exprimé tant clans le mythe et clans les rites (tout particulièrement les chœurs)
que dans la topographie cie leur sanctuaire. BURKERT (1985), p. 144; VOLANAKI-KoNTOlEONTOS
(1989), p. 147 (pour la geranos); PAPADOPOULOU (1998), p. 48 sq. (pour le mythe des Hyperbo-
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d'apparition et d'efflorescence de cette danse, qui semble se situer dans les
Cyclades. Par ailleurs, elle constitue un indice supplémentaire du fait que
certains rites, et plus spécialement les chorai en l'honneur d'Apollon Délios -
en tant que « schémas choraux »92, « pistes de danse /3 et « groupes cho-
raux »94 - n'étaient pas liés exclusivement à Délos, mais apparaissaient égale-
ment dans les sanctuaires « déliens »95 en dehors de Délos.
Par le caractère à la fois marin et apotropaïque de la danse qu'il repré-
sente, le pendentif est classé parmi les sceaux utilisés en tant qu'« amulet-
tes »96, comme c'était le cas de deux exemples géométriques de la même
catégorie trouvés par O. Rubensohn dans les fouilles du Délion97 • Comme en
témoignent les traces d'usure, le pendentif doit avoir été porté pendant très
longtemps. Nous ne pouvons pas savoir s'il était propriété du temple et faisait
partie de l'équipement des responsables du rite, ou s'il a été dédié à la
divinité comme offrande d'action de grâce, à la manière de la danse qu'il
représente. Il est cependant certain que la force poétique de la narration
iconographique et son symbolisme complexe le classent parmi les rares
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réens), 226 (pour la geral1os), 348-352 (pour les Déliades). Pour la topographie des sanctuaires
des deux divinités à Délos, voir BRUNEAU - DUCAT (1983), p. 118-160.
92 Pour une exécution probable de la gera110S à Athènes, en Crète et dans les Cyclades
(Naxos), voir DELAVAUX-Roux (1994), p. 77. Notons qu'une danse au nom de Clgeral10s est
attestée jusqu'à nos jours dans les Cyclades et plus particulièrement à Paros.
93 LONSDALE (1995), p. 280, considère que le transport du .\'OCl11011 d'Aphrodite de Crète à
Délos et son emplacement à côté du kemtfl10s bÔlIlos d'origine crétoise indiquent que le lieu
sacré du rite choral peut être transféré.
(H
PAPADOPOULOU (1998), p. 310 sq. Aussi PAPADOPOULOU-BELMEHDI - PAPADOPOULOU (2002),
pour les Déliades en dehors de Délos. Le chœur réactualise la présence divine et assure la
continuité de la faveur divine à l'endroit où il est exécuté. Voir surtout LONSDALE (1993), p. 119-
121.
95 Pour le caractère supra-local d'Apollon Délios, voir LAlvIBRINOUDAKIS (2001), p. 19 et n. 57.
96 Cf aussi WALDSTEIN (1905), p. 345, qui, à propos des amulettes de l'Héraion d'Argos, se
demande si ce genre d'objet était fabriqué par des artisans ou par les prêtres afin d'être distribués
aux fidèles.
97 Le premier porte une décoration linéaire et provient probablement d'un atelier cycladique,
alors que le deuxième, portant une image de cheval, est probablement importé: RlJnENSOHN
(1962), p. 80; BOARDMAN (1963), p. 143, nO 6 et 7.
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